Música congelada = Frozen music by Jormakka, Kari
El 1920 Paul Klee es queixava que “al 
Laocoont de Lesssing, que ens feia malbaratar 
temps d’estudi quan érem joves, s’aixecava 
molt rebombori sobre la diferència entre 
les arts del temps i les arts de l’espai. Si 
ens acostem més al tema, trobem que tot 
allò no és més que un parany d’erudit.” A 
Laocoont (1766), Gotthold Ephraim Lessing 
argumentava que la pintura pot representar 
l’aparença exacta de les coses visibles, 
però té més difi cultats a l’hora de mostrar 
el desplegament de les accions. La poesia, 
per la seva part, descriu esdeveniments  
i processos sense difi cultat, però no pot oferir 
les aparences de les coses detalladament. Per 
això el grup escultòric de Laocoont, un treball 
que segons Plini havia de ser reconegut com 
“una obra preferible a tot el que les arts de 
la pintura i l’escultura han produït”, era 
fonamentalment incorrecte i perillós, perquè 
intentava descriure una narració.
Klee atacava Lessing amb dos 
arguments. De primer, afi rmava que “l’espai 
també és un concepte temporal. Quan un punt 
In 1920, Paul Klee complained that ‘in 
Lessing‘s Laokoon, on which we squandered 
study time when we were young, much 
fuss is made about the difference between 
the arts of time and the arts of space. Yet 
looking into the matter more closely, we fi nd 
that all this is but an erudite delusion’. In 
Laokoon (1766), Gotthold Ephraim Lessing 
argued that painting can represent the 
exact appearance of visible things but has 
diffi culty showing the unfolding of actions; 
poetry describes events and processes 
without diffi culty but cannot give the 
appearances of things in detail. Hence, the 
Laokoon group, a work recognized by Pliny 
as ‘a work to be preferred to all that the arts 
of painting and sculpture have produced’, 
was fundamentally mistaken and dangerous 
because it attempted to describe a narrative. 
Klee attacked Lessing with two 
arguments. First, he claimed that ‘space, too, 
is a temporal concept. When a dot begins to 
move and becomes a line, this requires time. 
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comença a moure’s i es converteix en línia, 
això requereix temps. El mateix passa quan 
una línia que es mou produeix un pla, i quan 
els plans en moviment produeixen espais.” 
De tota manera, Klee s’adonava probablement 
que una interpretació tan metafòrica de la 
geometria no resultaria convincent per a molts 
oponents, de manera que també va proposar 
un argument més antropomòrfi c, preguntant: 
“Que potser una obra pictòrica es fa realitat 
d’un sol cop? No, es construeix de mica en 
mica, com una casa. I qui la contempla, que 
ho fa d’un sol cop d’ull? (Desgraciadament, 
moltes vegades sí.) No era Feuerbach qui 
deia en algun lloc que per tal d’entendre una 
pintura s’ha de disposar d’una cadira?” Klee 
té raó quan insisteix que la creació d’una 
obra d’art és un esdeveniment històric, i que 
també ho és la seva recepció. Però l’obra d’art, 
realment pot identifi car-se amb les condicions 
de la seva generació o de la recepció? Si 
jo trigo un temps a entendre una equació 
matemàtica, signifi ca això que l’equació 
mateixa és temporal?
Encara que els arguments de Klee 
contra Lessing no són gaire poderosos, 
ell i el seu col·lega de la Bauhaus Wassily 
Kandinsky van intentar desenvolupar una 
nova concepció de la pintura com un art 
temporal, afí a la música. D’acord amb la 
seva teoria general dels punts, les línies 
i els plànols, Kandinsky va proposar una 
alternativa a la notació tradicional de la 
música el 1925. Tot i així, la seva transcripció 
dels primers compassos de la Cinquena 
Simfonia de Beethoven representa la melodia 
de manera molt semblant a la notació 
tradicional, encara que el pentagrama no hi 
és. Com a la notació tradicional, la notació 
de Kandinsky es llegeix d’esquerra a dreta, 
el to d’una nota correspon a l’alçada de la 
seva posició relativa a les altres notes  
i la distància horitzontal entre notes n’indica 
la durada. La transcripció que Klee va fer el 
1921 d’un adagi de Bach era més original. 
En aquest cas, els pentagrames tradicionals 
es van substituir per una graella unifi cada 
de línies horitzontals. L’alçada d’una nota 
corresponia a la seva alçada a la graella, 
mentre que la durada corresponia a la seva 
llargària, i la dinàmica es representava pel 
gruix variable de la línia. 
MÚSICA EN TRES DIMENSIONS
L’objectiu d’aquestes notacions era traduir la 
música en una forma visible. Per exemple, el 
membre de la Bauhaus Henrik Neugeboren 
va presentar el 1928 un sistema de tres 
dimensions de notació musical. En el seu 
sistema, la seqüència de notes es representava 
al llarg d’un eix x horitzontal des de 
l’esquerra cap a la dreta, com a la notació 
estàndard. En lloc de separar pentagrames, 
com a la notació tradicional, de tota manera, 
Neugeboren va dividir l’eix y (de baix a dalt) 
en parts iguals per tal de formar una mena de 
graella d’octaves. Fins aquí la idea és bastant 
lògica. De tota manera, Neugeboren també va 
incloure una tercera dimensió: va determinar, 
arbitràriament en aparença, un to bàsic que 
actuava com a dada fonamental que feia que 
plane, and when moving planes produce 
spaces’. However, Klee probably realized 
that such a metaphorical interpretation 
of geometry would not convince many 
opponents and so he proposed a more 
anthropomorphic argument as well, asking: 
‘Does a pictorial work come into being 
at one stroke? No, it is constructed bit by 
bit, just like a house. And the beholder, is 
he through with the work at one glance? 
(Unfortunately he often is.) Does not 
Feuerbach say somewhere that in order to 
understand a picture one must have a chair?’ 
Klee is right in stressing that the creation 
of a work of art is a historical event, and 
so is its reception. But can the work of art 
really be identifi ed with the conditions of its 
generation or reception? If it takes time for 
me to understand a mathematical equation, 
does this mean that the equation itself is 
temporal?
Although Klee’s case against Lessing 
is not too strong, he and his Bauhaus 
colleague, Wassily Kandinsky, attempted 
to develop a new conception of painting 
as a temporal art, akin to music. In accord 
with his general theory of points, lines and 
planes, in 1925 Kandinsky proposed an 
alternative to the traditional notation of 
music. His transcription of the fi rst measures 
of Beethoven’s Fifth Symphony represents 
the melody much like traditional notation, 
however, even though the staff is not shown. 
As in traditional transcription, Kandinsky’s 
notation is read from left to right, the pitch 
of a note corresponds to how high it is 
positioned relative to other notes, and the 
horizontal distance between notes indicates 
their duration. Klee’s 1921 transcription of 
a Bach adagio was more original. In it, the 
traditional staffs had been replaced by a 
unifi ed grid of parallel horizontal lines. The 
pitch of a note corresponded to its height 
on the grid while its duration corresponded 
to its length, and its dynamics were 
represented by the variable thickness of the 
line. 
MUSIC IN THREE DIMENSIONS
The point of such notations was to translate 
music into visible form. For example, the 
Bauhäusler Henrik Neugeboren presented 
in 1928 a three-dimensional system of 
musical notation. In Neugeboren’s system, 
the sequence of notes was represented 
along a horizontal x-axis from left to 
right, as in standard notation. Instead of 
separating staffs, as in standard notation, 
however, Neugeboren divided the y-axis 
(from down to up) into equal parts to form 
a kind of octave grid. So far, the idea is 
logical enough. However, Neugeboren also 
included a third dimension: he determined, 
apparently arbitrarily, a base tone to act as 
a ground datum and made higher notes also 
higher along an z-axis. If the fi rst octave 
from the base tone were the height of one, 
then the second octave would be two, the 
third one three, and so on. The grid was 
dimensioned so that the octave line would 
rise at a 45 degree angle to the xy-plane. 
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les notes altes encara fossin més altes al llarg 
d’un eix z. A la primera octava des de la base 
del to hi havia l’alçada d’una, després la 
segona octava seria dos, la tercera tres, i així 
consecutivament. La graella es va dimensionar 
de manera que la vuitena línia s’aixecaria en 
un angle de 45 graus al pla xy. El sistema és 
més o menys equivalent a la notació estàndard, 
i difícilment es pot afi rmar que sigui més 
llegible. En addició al problema d’escollir el 
to bàsic, la notació de Neugeboren tendeix a 
emfasitzar les veus més altes i a desemfasitzar 
les més baixes, llevat que les vegem des d’un 
angle particular. 
Les peculiaritats del sistema poden 
apreciar-se al monument a Bach que avui 
s’aixeca al parc de l’hospital municipal de 
Leverkusen, a Alemanya. Representa els 
compassos 52 a 55 d’una fuga de Bach en 
mi menor. Als quatre compassos escollits, 
tres veus repeteixen el tema sense gairebé 
cap diferència, excepte que a cada veu la 
separa una octava, i això fa excepcionalment 
fàcil d’apreciar la gestalt, la forma, de la 
veu. Si s’hi haguessin inclòs altres parts 
de la fuga, la llegibilitat del nou sistema 
s’hauria vist seriosament entorpida. Per altra 
banda, si Neugeboren hagués transcrit més 
de quatre compassos l’obra s’hauria tornat 
intolerablement repetitiva i lineal. 
El pavelló Philips (1958), dissenyat 
per Le Corbusier i Iannis Xenakis, tenia un 
problema similar. Quatre anys abans, Xenakis 
havia escrit la seva primera peça estocàstica, 
Metastasis, una composició caracteritzada 
pel glissandi, la permutació d’intervals, i la 
redistribució del temps segons càlculs precisos. 
A la partitura (vegeu els compassos 309-317) la 
velocitat i el registre del glissandi s’anoten amb 
línies rectes que s’obren en ventall i produeixen 
perfi ls corbats. Xenakis va emprar un sistema 
pràcticament idèntic de superfícies reglades 
(superfícies corbes creades amb línies rectes) 
per concretar els esbossos de Le Corbusier per a 
la geometria extremadament complexa d’aquest 
edifi ci de formes lliures. Com a resultat, el 
pavelló Philips sembla una il·lustració de la 
notació musical. 
MÚSICA I ARQUITECTURA
El somni de temporalitzar l’arquitectura 
mitjançant analogies musicals ha estat 
d’actualitat durant dos segles pel cap baix. 
A les seves Briefe über die ästhetische 
Erziehung des menschen (‘Cartes sobre la 
formació estètica de l’home’), Friedrich 
Schiller demana que “les arts plàstiques, en 
la seva màxima perfecció, han de tornar-se 
música i commoure’ns per la immediatesa 
de la seva presència sensual.” Els pintors 
romàntics alemanys també especulaven amb 
la possibilitat de desenvolupar un art pictòric 
abstracte amb el model de la música. Durant 
un breu temps es va intentar portar a terme 
una traducció directa entre la música i la 
pintura amb l’ajut de les fi gures de Chladni. El 
1787 Ernst Chladni va publicar Entdeckungen 
über die Theorie des Klanges (‘Descobriment 
sobre la teoria del so’), obra que va preparar 
el terreny a la teoria de l’acústica. Va estendre 
sorra fi na sobre una superfície de vidre o de 
metall que va fer vibrar movent un arc de 
The system is more or less equivalent to 
standard notation, and hardly more readable. 
In addition to the problem of choosing 
the ground datum, Neugeboren’s notation 
tends to emphasize higher voices and de-
emphasize lower voices, unless viewed from 
a particular angle. 
The peculiarities of the system can 
be appreciated in the monument to Bach 
which stands today at the park of the city 
hospital at Leverkusen in Germany. It 
represents measures #52 to 55 of a Bach 
fugue in E minor. In the four measures 
chosen, three voices repeat the subject 
almost without any difference except 
that the voices are each one octave apart, 
making it exceptionally easy to see the 
Gestalt of the voice. If other parts of the 
fugue had been included, the legibility of 
the new system would have been seriously 
impaired. Moreover, if Neugeboren had 
transcribed more than just four measures, 
the work would have become intolerably 
repetitive and linear. 
The Philips Pavilion (1958), designed 
by Le Corbusier and Iannis Xenakis, 
suffered from a similar problem. Four 
years earlier, Xenakis had written his fi rst 
stochastic piece, Metastasis, a composition 
characterized by glissandi, the permutation 
of intervals, and the redistribution of time 
according to precise calculations. In the 
score (see measures #309-17), the speed 
and range of the glissandi are notated with 
straight lines fanning out to produce curving 
profi les. Xenakis used a practically identical 
system of ruled surfaces (curved surfaces 
created out of straight lines) to concretize 
Le Corbusier’s sketches for the extremely 
complex geometry of the free-form building. 
As a result, the Philips Pavilion looks like a 
picture of musical notation.
MUSIC AND ARCHITECTURE
The dream of temporalizing architecture 
through musical analogies has been around 
for at least two centuries. In his Letters on 
the Aesthetic Education of Man, Friedrich 
Schiller demanded that ‘the plastic arts, 
at their most perfect, must become music 
and move us by the immediacy of their 
sensuous presence’. German Romantic 
painters indeed entertained the possibility 
of developing an abstract art of painting 
on the model of music. For a brief time, 
a direct translation between music and 
painting was sought with the help of the 
Chladni fi gures. In 1787, Ernst Chladni 
published Entdeckungen über die Theorie 
des Klanges, laying the groundwork for 
the theory of acoustics. He spread fi ne 
sand over a glass or metal plate which he 
set into vibration by moving a violin bow 
along its edge. Sliding off the points of 
most intense vibration, the sand formed 
complex patterns, depending on the points 
of support, the position and speed of the 
bow, the thickness, density and elasticity 
of the plate, etc. Chladni’s fi gures remained 
a favorite scientifi c curiosity for most of 
the century, and became an important 
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violí al llarg del cantell. Lliscant als punts 
de vibració més intensa, la sorra formava 
dibuixos complexos, depenent dels punts de 
suport, de la posició i de la velocitat de l’arc, 
de l’espessor, la densitat i l’elasticitat de la 
superfície, etcètera. Les fi gures de Chladni van 
continuar sent una curiositat científi ca molt 
cèlebre durant la major part del segle XIX i van 
representar una font d’inspiració important 
per a la teosofi a i per a la primera pintura 
abstracta del segle XX. 
Igual que els romàntics, els simbolistes 
de fi nals del segle XIX concebien la música 
com a màxim model de les arts. Reivindicant 
que tot art aspirava constantment a la 
condició de la música, Walter Pater 
subratllava que cadascuna de les arts posseïa 
els seus propis, incomunicables i sensuals 
plaers que no podien reduir-se a un missatge 
abstracte i traduïble. Tot i així, també suggeria 
que “pot observar-se com cada art pot passar 
a la condició d’una altra a través del que els 
crítics alemanys anomenen anders-streben, 
una alienació parcial de les seves pròpies 
limitacions, a través de la qual les arts són 
capaces, no realment de deixar-se el lloc les 
unes a les altres, sinó d’atorgar-se noves forces 
recíprocament. Així, la música més bella 
sempre sembla acostar-se a la fi guració, a la 
convenció pictòrica. I també l’arquitectura, 
un altre cop, encara que tingui les seves 
pròpies lleis (lleis prou esotèriques, com el 
veritable arquitecte sap molt bé), encara que 
de vegades apunta a completar les condicions 
d’una pintura, com a la capella Scrovegni,  
o d’una escultura, com a la unitat impecable 
de la torre de Giotto a Florència, i de vegades 
troba una autèntica poesia, com a les escales 
estranyament retorçades dels castells del 
País del Loira, com si hi hagués la intenció 
que entre els seus estranys revolts haguessin 
de passar sense veure’s els uns als altres els 
actors d’una manera de viure teatral. En això 
també hi ha una poesia feta de memòria i del 
pur efecte del temps, del qual l’arquitectura 
sovint s’aprofi ta molt.”
Al voltant del 1900 molts arquitectes 
van intentar forjar una connexió entre la 
música i l’arquitectura. Claude Bradgon, per 
exemple, mantenia que tant la música com 
l’arquitectura obeeixen a lleis numèriques  
i geomètriques. Així, “traduint els intervals 
de tons consonants en nombres al comú 
denominador, com si ho fos de totes dues 
arts, és possible donar a aquests intervals una 
expressió espacial, i per tant una expressió 
arquitectònica.” Referint-se a les fi gures 
de Chladni, suggeria que l’arquitectura 
era merament la materialització fi xada 
de pautes sonores efímeres, i afi rmava 
que era “un fet demostrable que els sons 
musicals teixeixen pautes invisibles a l’aire. 
L’arquitectura, conseqüentment, en un dels 
seus aspectes, és una pauta geomètrica fi xa 
i permanent (…). Les formes que dibuixen 
les ones de so en una superfície de metall 
que vibra musicalment poden suggerir 
fàcilment un ornament arquitectònic sempre 
que les diferències d’escala i de material 
no tendeixin a confondre la ment.” Com 
a conclusió deia que “totes les formes 
arquitectòniques i els arranjaments que 
inspiration for theosophy and early abstract 
painting in the 20th century. 
Like the Romantics, the symbolists 
of the late 19th century set music as the 
ultimate model for all art. Claiming that 
all art constantly aspired toward the 
condition of music, Walter Pater stressed 
that each art had its own incommunicable, 
sensuous delights that could not be reduced 
to an abstract and translatable message. 
Nonetheless, he also suggested that ‘... 
each art may be observed to pass into 
the condition of some other art, by what 
German critics term an Anders-streben – a 
partial alienation from its own limitations, 
through which the arts are able, not indeed 
to supply the place of each other, but 
reciprocally to lend each other new forces. 
Thus some of the most delightful music 
seems to be always approaching to fi gure, 
to pictorial convention. Architecture, again, 
though it has its own laws (laws esoteric 
enough, as the true architect knows only 
too well) sometimes aims at fulfi lling the 
conditions of a picture, as in the Arena 
chapel; or of sculpture, as in the fl awless 
unity of Giotto’s tower at Florence; and often 
fi nds a true poetry, as in those strangely 
twisted staircases of the châteaux of the 
Loire country, as if it were intended that 
among their odd turnings the actors in a 
theatrical mode of life might pass each other 
unseen; there being a poetry also of memory 
and of the mere effect of time, by which 
architecture often profi ts greatly’.
Many architects in around 1900 
attempted to forge a connection between 
music and architecture. Claude Bragdon, 
for one, maintained that both music and 
architecture obey numerical and geometrical 
laws. Thus, ‘by translating the consonant 
tone intervals into number, the common 
denominator, as it were, of both arts, it is 
possible to give these intervals a spatial, and 
hence an architectural expression’. With 
reference to Chladni fi gures, he suggested 
that architecture was merely the fi xed 
materialization of ephemeral sound patterns, 
claiming it as ‘a demonstrable fact that 
musical sounds weave invisible patterns 
in the air. Architecture, correspondingly, 
in one of its aspects, is geometric pattern 
made fi xed and enduring. [...] The sand 
forms traced by sound-waves on a musically 
vibrating steel plate might easily suggest 
architectural ornament did not the 
differences of scale and of material tend to 
confuse the mind’. He concluded that ‘all 
architectural forms and arrangements which 
give enduring pleasure are, in their essence, 
musical. Every well composed façade makes 
harmony in three dimensions; every good 
roof line sings a melody against the sky’.
Similar analogies between music 
and architecture had been popular at least 
since the early 19th century when F. W. 
Schelling defi ned architecture as frozen 
or concrete music. He maintained that ‘a 
beautiful building is indeed nothing other 
than music perceived by the eye, a concert 
composed not in a temporal, but rather 
in a (simultaneous) spatial sequence of 
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forneixen un plaer durador són en essència 
musicals. Cada façana ben composta fa 
harmonia en tres dimensions; cadascuna de 
les línies d’una coberta ben traçades canta 
una melodia retallada sobre el cel.”
Analogies similars entre la música 
i l’arquitectura van ser populars des de 
començaments del segle XIX, quan F. W. 
Schelling defi nia l’arquitectura com a 
música congelada o sòlida. Mantenia que 
“un edifi ci bonic no és realment res més 
que música percebuda per l’ull, un concert 
compost no en una seqüència temporal, 
sinó més aviat en una (simultània) 
seqüència espacial d’harmonies i de 
combinacions harmòniques.” I afegia, com 
a corol·lari: “L’arquitectura necessàriament 
procedeix en les seves construccions 
segons relacions aritmètiques, o, atès 
que és música en l’espai, geomètriques. 
L’arquitectura, com la música de les arts 
plàstiques, segueix així necessàriament 
relacions aritmètiques. Com que és música 
en l’espai, de tota manera, i en un sentit, 
música solidifi cada, aquestes relacions són 
simultàniament relacions geomètriques.” 
Schelling va portar més lluny l’articulació 
dels elements musicals de ritme, harmonia  
i melodia en l’arquitectura. 
En la seva primera articulació de la 
idea, Schelling es referia als temples grecs  
i a les teories pitagòriques i associava la lira 
amb el tríglif. Més tard els escriptors van 
tendir a presentar l’arquitectura gòtica com 
l’exemple perfecte de música feta pedra. 
La raó té menys a veure amb la gènesi real 
i històrica de l’arquitectura gòtica que amb 
una lectura empàtica de característiques 
estilístiques. Mentre que alguns escriptors 
medievals especulaven sobre les similituds 
entre arquitectura i música (així, sant 
Agustí afi rmava que música i arquitectura 
són germanes, ja que totes dues són fi lles 
del nombre), no hi ha cap evidència que 
els mestres d’obres gòtics fossin conscients 
d’aquesta afi nitat. De tota manera, pels teòrics 
del segle XIX, els edifi cis gòtics es veien com 
l’encarnació del canvi com a característica 
essencial, en contrast amb l’arquitectura 
grega, que s’associava amb l’estabilitat i la 
immobilitat. Per John Ruskin, “el grec podia 
continuar solcant els seus tríglifs i quedar 
satisfet. Però el treball de l’art gòtic és el 
calat, encara, i no pot descansar ni en el seu 
treball ni a conseqüència seva, sinó que ha 
de continuar sense descans, fi ns que el seu 
amor pel canvi es pacifi qui per sempre en el 
canvi que també ha d’arribar a aquells que 
es desperten i a aquells que dormen.” Una 
altra connexió entre l’arquitectura gòtica  
i la música es troba en el complex entreteixit 
d’elements arquitectònics en la façana d’una 
catedral gòtica, suggerent d’un cert estrat 
rítmic i harmònic. Al seu assaig del 1894 
sobre Notre Dame d’Amiens, Pater comparava 
“la simple melodia de l’arquitectura grega (…) 
com si es tractés de música en oposició als 
sons successius” amb l’harmonia del gòtic, 
“una música més rica generada per oposició 
de sons unifi cats en un de sol i al mateix 
moment.”
harmonies and harmonic combinations’ and 
added a corollary: ‘Architecture necessarily 
proceeds in its constructions according to 
arithmetical or, since it is music in space, 
geometric relationships. [...] Architecture, as 
the music of the plastic arts, thus necessarily 
follows arithmetical relationships. Since 
it is music in space, however, in a sense 
solidifi ed music, these relationships are 
simultaneously geometric relationships’. 
Schelling further articulated the musical 
elements of rhythm, harmony, and melody in 
architecture.
In his fi rst formulation of the idea, 
Schelling referred to Greek temples and 
Pythagorean theories, associating the lyre 
with the triglyph. Later writers tended to 
present Gothic architecture as the perfect 
example of music turned into stone. 
The reason has less to do with actual 
historical genesis of Gothic architecture 
than an empathetic reading of stylistic 
characteristics. While some medieval writers 
speculated upon the similarities between 
architecture and music – thus, St. Augustine 
stated that music and architecture are si-
blings, as they are both children of number 
– there is no evidence that Gothic masons 
would have consciously made much of 
the affi nity. Nonetheless, for 19th century 
theorists, Gothic buildings were seen to 
embody change as an essential characteristic 
in contrast to Greek architecture which was 
associated with stability and immobility. 
For John Ruskin, ‘the Greek could stay 
in his triglyph furrow, and be at peace; 
but the work of the Gothic art is fretwork 
still, and it can neither rest in nor from its 
labor, but must pass on sleeplessly, until 
its love of change shall be pacifi ed for ever 
in the change that must come alike to those 
that wake and them that sleep’. Another 
connection between Gothic architecture 
and music lies in the complex interweaving 
of architectural elements on the façade of 
a Gothic cathedral, suggestive of a certain 
rhythmic or harmonic layering. In his 
1894 essay on Notre Dame d’Amiens, Pater 
contrasted the ‘mere melody of Greek 
architecture, [...] the sense as it were of 
music in the opposition of successive 
sounds’ with the harmony of Gothic, ‘the 
richer music generated by opposition of 
sounds in one and the same moment’.
SYNAESTHESIA
Yet it was not the musical rhythm of Gothic 
cathedrals that caught the attention of the 
French composer Olivier Messiaen in the 
1930s; rather, he found music in the stained-
glass windows. This association was also 
made as early as 1915 by Adolf Hölzel who 
characterized the abstract stained-glass 
window triptych, which he created for the 
Keksfabrik Bahlsen in Hanover, a ‘symphony 
in three acts’, and even earlier by Frantisek 
Kupka who saw ‘dizzying color music’ in 
the stained-glass windows at St. Germain 
l’Auxerrois and Notre Dame in Paris. While 
Kupka’s orphism was inspired by music, he 
never systematized the connections between 
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instruments de vent de fusta haurien de “tocar 
blau”, etcètera.» L’amic de Messiaen Charles 
Blanc-Gatti va desenvolupar i patentar el 1933 
un instrument especial anomenat orquestra 
cromòfona per projectar imatges en color 
i moviment en una pantalla, en sincronia 
exacta amb una peça musical.
En el seu intent de connectar color 
i música, Messiaen no deixava en absolut 
de tenir precedents. La idea de música de 
colors prové pel cap baix d’Athanasius 
Kircher, qui deia que cada so musical tenia 
una correspondència objectiva i necessària 
amb un cert color. Cap al fi nal del segle XIX 
la sinestèsia va atraure l’atenció de l’art, la 
música, la lingüística, la fi losofi a natural i la 
teosofi a. Alguns teòsofs van intentar trobar 
equivalents visuals no sols a les experiències 
sensorials, sinó també als pensaments, a les 
sensacions i fi ns i tot a conceptes geomètrics 
i d’altres menes. Així, Annie Besant i Charles 
Leadbeater van determinar algunes fi gures 
de pensament, formes abstractes i colors que 
corresponien, segons deien, a pensaments 
i sentiments. El seu llibre va inspirar les 
primeres pintures abstractes de Kandinsky. 
A més de fer pintures d’inspiració 
musical, Kandinsky també va treballar en 
una òpera sinestèsica, Der gelbe Klang (1912), 
que especifi cava una mescla complexa de 
color, llum, dansa i so. Amb l’esperança de 
generar sons o vibracions interns a l’ànima 
de l’espectador, Kandinsky combinava 
tres elements mòbils: música, so del cos / 
ànima (dansa) i color. El seu concepte de so 
interior, que semblava refl ectir la promesa 
de Novalis d’una “música interna”, pot 
seguir-se enrere fi ns a les fonts simbolistes 
mitjançant la transmissió de Rudolf Steiner 
i d’altres ocultistes com Osborne Eaves i 
Franz Freudenberg. La música per a Der gelbe 
Klang la va compondre l’amic de Kandinsky 
Thomas de Hartmann, un altre membre del 
grup expressionista Der blaue Reiter; i el 
1973 Alfred Schnittke va escriure una altra 
partitura per al mateix llibret. 
L’amic de Kandinsky Arnold 
Schönberg també va experimentar amb la 
sounds and colors. Messiaen, by contrast, 
actually named the colors in the scores of 
several compositions and connected them 
with particular chords; he also associated 
the sounds of instruments with colors, 
explaining that ‘the brass should, dare I say, 
play “red”, the woodwinds should “play 
blue”, etc.’ Messiaen’s friend, Charles Blanc-
Gatti, developed and patented in 1933 a 
special instrument called a chromophone 
orchestra to project moving, colored images 
on a screen in exact synchrony with a piece 
of music.
In his attempt to connect color and 
music, Messiaen was by no means without 
precedents. The idea of color music goes 
back to at least Athanasius Kircher’s claim 
that each musical sound has a necessary 
and objective correspondence to a certain 
color. Towards the end of the 19th century, 
synaesthesia attracted attention in art, music, 
literature, linguistics, natural philosophy 
and theosophy. Some theosophists attempted 
to fi nd visual equivalents not only to sensory 
experiences, but to thoughts, feelings, 
and even geometrical and other concepts. 
Thus, Annie Besant and Charles Leadbeater 
determined a number of thought-forms, 
abstract shapes and colors that allegedly 
corresponded to thoughts and feelings. Their 
book inspired the fi rst abstract paintings by 
Kandinsky. 
In addition to musically inspired 
paintings, Kandinsky also worked on a 
synaesthetic opera, Der gelbe Klang (1912), 
which specifi ed a complex mixture of 
color, light, dance and sound. Hoping to 
generate inner sound or vibrations in the 
soul of the viewer, Kandinsky combined 
three moving elements: music, the sound 
of body/soul (dance) and color. His concept 
of inner sound, which seems to refl ect 
Novalis’ promise of ‘inner music’, may be 
traced back to symbolist sources through the 
transmission of Rudolf Steiner, and other 
occultists such as Osborne Eaves and Franz 
Freudenberg. The actual music for Der gelbe 
Klang was composed by Kandinsky’s friend 
Thomas De Hartmann, another member of 
the expressionist group Der blaue Reiter; 
in 1973, Alfred Schnittke wrote another 
musical score to the same libretto.
Kandinsky’s friend Arnold Schönberg 
likewise experimented with color music 
in Die glückliche Hand, a short opera 
composed in 1910-1913. He explained to 
Alma Mahler that ‘colors, noises, sounds, 
movements, looks, gestures [...] are to be 
linked to one another in a varied way. ... 
I would most prefer to write for a magic 
theater. If tones, when they occur in any sort 
of order, can arouse feelings, then colors, 
gestures and movements must also be able 
to do this’. The work is characterized by 
an extreme compression and cinematic 
layering of disparate materials that are 
heard simultaneously. Schönberg himself 
explained that in Die glückliche Hand ‘a 
major drama is compressed into about 
twenty minutes, as if photographed with 
a quick-motion apparatus’. By 1913, 
Schönberg had come to the conclusion that 
SINESTÈSIA
Tot i així no va ser el ritme musical de les 
catedrals gòtiques el que va cridar l’atenció 
del compositor francès Olivier Messiaen a 
la dècada dels anys 30; va ser més aviat als 
vitralls de colors on va trobar la música. 
Aquesta és una associació que abans també 
havia fet Adolf Hölzel, el 1915: el característic 
tríptic abstracte de la fi nestra de vitralls de 
colors va inspirar la creació per a la Kekfabrik 
Balsen a Hannover d’una “simfonia en tres 
actes”, i encara abans, Frantisek Kupka va 
veure “música frenètica en colors” als vitralls 
de Saint Germain l’Auxerrois i a Notre 
Dame de París. Tot i que l’orfi sme de Kupka 
s’inspirava en la música, no va sistematitzar 
mai les connexions entre sons i colors. 
Messiaen, per contra, realment esmentava els 
colors a les notes de diverses composicions  
i els connectava amb acords concrets. També 
associava els sons dels instruments amb els 
colors, i explicava: «si se’m permet, diria que 
els metalls haurien de ser “vermell”, i els 
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música de color a Die glückliche Hand, 
una òpera curta composta el 1910-1913. 
Explicava a Alma Mahler que “els colors, 
sorolls, sons, moviments, mirades i gestos 
(...) han de relacionar-se entre si de maneres 
variades. M’agradaria més escriure per a un 
teatre màgic. Si els tons, quan es donen en 
qualsevol classe d’ordre, poden provocar 
sentiments, aleshores els colors, els gestos  
i els moviments també haurien de ser capaços 
de fer-ho.” Aquesta obra es caracteritza 
per una compressió extrema i per una 
estratifi cació cinemàtica de materials diversos 
que se senten simultàniament. El mateix 
Schönberg explicava que a Die glückliche 
Hand “un drama major es comprimeix en 
uns vint minuts, com fotografi at a càmera 
ràpida.” El 1913 Schönberg va arribar a la 
conclusió que l’obra no podia representar-
se correctament damunt d’un escenari i 
va proposar fer-ne una versió fi lmada amb 
els decorats dissenyats per artistes com 
Kandinsky, Oskar Kokoschka o Alfred 
Roller. També tenia plans per a una gran 
escenifi cació del seu oratori Die Jakobsleiter, 
per a la qual va intentar comptar amb Adolf 
Loos com a dissenyador.
Els projectes sinestèsics més 
ambiciosos els va proposar Alexander 
Scriabin. Amb l’assignació de colors específi cs 
a les claus (el fa menor era blau, “el color de 
la raó”, mentre que el re major era d’un to 
daurat assolellat, i el fa major, “el roig de sang 
de l’infern”) va escriure la simfonia Prometeu 
(1909-1910), per a piano, orquestra, òrgan, 
cors muts i un clavier à lumières o tastiera 
per luce. Això últim era un teclat de llum de 
dotze notes afi nades segons una escala de 
color basada en un cicle musical de quintes: 
vermell per a la nota do, taronja-rosat per al 
sol, etcètera. Estava dissenyat per controlar 
el joc de llum acolorida en forma de feixos, 
núvols i formes successives que inundaven la 
sala de concerts amb una llum tan forta que 
podia fer mal als ulls. A l’estrena de Prometeu 
a Moscou el 1911, però, no hi havia cap 
teclat de so, i només després de la mort del 
compositor es va intentar fer una projecció 
de llums en un concert a Nova York, el 1915. 
Tot i així, Skriabin aspirava a més. El 1912 
va comprar un tros de terreny a l’Himàlaia 
per preparar la que seria la seva obra magna 
mai acabada, la cerimoniosa Mysterium. 
En aquesta obra havia d’incorporar-se una 
orquestra ampliada, cors, ballarins, teclat de 
colors, teclat d’olors, poesia, declaracions 
i campanes suspeses de zepelins... tot  
a l’interior d’un amfi teatre especialment 
dissenyat. L’autor volia que tant els músics  
i actors com el públic anessin vestits de blanc, 
de manera que s’hi projectarien algunes llums, 
així com als decorats de l’escenari. En el 
projectat clímax d’una actuació que havia de 
durar set dies, la música havia de dissoldre el 
món en un abisme de fl ames, amb la qual cosa 
tot retornava a la seva essència espiritual,  
a l’interior del “pla d’unitat”.
La majoria d’experiments musicals 
inicials amb sinestèsia van fallar per la falta 
d’instruments escaients, malgrat la llarga 
història dels teclats de colors. Un dels primers 
augen-orgel ‘orgue visual’ o augen-clavicimbel 
the work could not be properly presented 
on the stage, and he proposed making a 
fi lm version with the sets designed either 
by Kandinsky, Oskar Kokoschka or Alfred 
Roller. He also had plans for a vast stage 
performance of his oratory Die Jakobsleiter, 
for which he attempted to enlist Adolf Loos 
as the designer.
The most ambitious synaesthetic 
projects were proposed by Alexander 
Scriabin. Assigning specifi c colors to the 
keys (F minor was blue, ‘the color of reason,’ 
while D major was a sunny golden hue and 
F major the ‘blood red of hell’) he scored 
his Prometheus Symphony (1909-1910) for 
piano, orchestra, organ, wordless chorus 
and a clavier à lumières or tastiera per luce. 
The last was a light keyboard with twelve 
notes tuned to a color scale based on the 
musical cycle of fi fths: red for the note C, 
orange-pink for G, and so on. It was meant 
to control the play of colored light in the 
form of beams, clouds and so forth, fl ooding 
the concert hall with light so strong as to be 
painful to the eyes. In the premiere of the 
Prometheus in Moscow in 1911, however, no 
light keyboard was available and only after 
the composer had died was a light projection 
attempted at a performance in New York in 
1915. Yet Scriabin aspired to more. In 1912 
he bought a plot of land in the Himalayas in 
preparation for his never-to-be-completed 
magnum opus, the ceremonial Mysterium. 
It was meant to incorporate an expanded 
orchestra, chorus, dancers, color keyboard, 
olfactory keyboard, poetry, utterances and 
bells suspended from zeppelins within 
a specially designed amphitheater. He 
intended both the performers and the 
audience to be dressed in white, and lights 
would have been projected on them, as well 
as on the stage sets. At the projected climax 
of what was to be a seven-day performance, 
music would dissolve the world in an abyss 
of fl ame, returning all being to its spiritual 
essence within ‘the plane of unity’.
Most of the early musical 
experiments in synaesthesia failed because 
of the lack of suitable instruments, despite 
the long history of color keyboards. One 
of the fi rst ‘Augen-Orgel’ or ‘Augen-
Clavicimbel’ was built in 1725 by the 
Jesuit priest and mathematician Louis-
Bertrand Castel, as reported by Georg 
Philipp Telemann fourteen years later. In 
1757, an anonymous follower of Castel’s 
in London constructed an ‘Eye-Cembalo’ 
with 500 lamps. The American architect 
and painter Thomas Cole toyed with the 
idea of a color pianoforte as late as 1834. In 
1870, the physicist Frédéric Kastner built 
his ‘pyrophon’, a functioning pipe organ 
with glass cylinders fi lled with colored gas. 
Variations of the color organ were produced 
by Bainbridge Bishop (1888) and Wallace 
Rimington (1895); Bishop’s instrument was 
an ordinary reed organ with a framed semi-
circular sheet of ground glass on which the 
color patterns appeared, while Rimington 
used electric light to project his color music 
onto a distant screen. Claude Bragdon also 
constructed a ‘Luxorgan’ according to similar 
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‘clavicèmbal visual’ el va fer el jesuïta i 
matemàtic Louis-Bertrand Castel el 1725, com 
va indicar Georg Philipp Telemann catorze 
anys més tard. El 1757, un seguidor anònim 
de Castel va construir a Londres un eye-
cembalo (‘ullcèmbal’) amb 500 làmpades. 
L’arquitecte i pintor nord-americà Thomas 
Cole va jugar amb la idea d’un pianoforte de 
color quan ja es complia l’any 1834. El 1870 
el físic Frédéric Kastner va construir el seu 
pyrophon, un orgue de tubs que funcionava 
amb cilindres de vidre plens de gas acolorit. 
Altres variacions de l’orgue de colors les van 
produir Bainbridge Bishop (1888) i Wallace 
Rimington (1895). L’instrument de Bishop 
era un harmònium ordinari amb una làmina 
semicircular de vidre esmerilat emmarcada 
on apareixien formes de colors, mentre que 
Rimington feia servir llum elèctrica per 
projectar la seva música acolorida en una 
pantalla situada a una certa distància. Claude 
Bradgon també va construir un luxorgan 
segons principis similars i va preparar grans 
espectacles musicals visuals, com La catedral 
sense murs al Central Park de Nova York, el 
1916.
Aviat, però, va arribar a la conclusió 
que aquestes màquines només tractaven 
la llum com una ombra de la música, i va 
suggerir que en lloc d’això la música acolorida 
del futur hauria de seguir més aviat el 
model de lumia de Thomas Wilfred, o el de 
composicions de color cinètic que no tenien la 
pretensió de traduir la música en un fenomen 
visual. Seguint les teories de Bragdon, Wilfred 
va desenvolupar el 1921 un instrument 
anomenat clavilux, una versió modernitzada 
de les plaques de Chladni. L’ajudant de 
Wilfred, Fennimore Germer, es preguntava si 
el clavilux podia utilitzar-se per projectar els 
dissenys “de quatre dimensions de Bragdon 
fent servir material transparent sensible al so 
(...) d’una manera molt semblant a com un arc 
resinós afecta una placa metàl·lica quan en 
recorre el cantell de manera que els grans de 
sorra que hi ha a la superfície s’ordenen  
i fan formes de so”. Fins a la dècada del 1950 
Wilfred va construir diferents claviluxs, 
alguns dels quals projectaven dibuixos de 
llum a les parets, mentre que altres tenien 
una pantalla d’uns seixanta centímetres 
de costat dins d’un armari molt decoratiu 
semblant a un televisor. El mecanisme central 
consistia en una o més fonts de llum, uns 
quants discs amb gemmes incrustades i 
miralls distorsionadors que giraven a diferents 
velocitats. Encara que algunes de les formes 
de colors es repetien en cicles, el lumia era 
conseqüent amb els principis de Bragdon 
de les quatre dimensions, ja que no es podia 
emprar cap imatge immòbil per representar la 
composició sencera.
A Europa, el pintor rus Vladimir 
Baranoff-Rossiné va introduir el seu piano 
optofònic a Alemanya (1920) i l’hongarès 
Alexander László va tocar amb el seu 
sonchromatoscope també a Alemanya. 
A Berlín, Raoul Haussmann va patentar 
l’optophone (1922), fet per traduir 
fotoelèctricament ones de llum en ones 
de so. A la Bauhaus, Ludwig Hirschfeld-
Mack i Kurt Schwerdtfeger treballaven 
principles and arranged large visual music 
spectacles, such as the ‘Cathedral without 
Walls’ in New York’s Central Park in 1916.
Soon, however, he concluded 
that such machines treated light only as 
a secondary illustration or shadow of 
the music, and suggested instead that 
future color music should rather follow 
the model of Thomas Wilfred’s lumia or 
kinetic color compositions which made no 
pretense of translating music into visual 
phenomena. Following Bragdon’s theories, 
Wilfred developed in 1921 an instrument 
called ‘Clavilux’ as a modernized version 
of the Chladni plates. Wilfred’s assistant, 
Fennimore Germer, speculated whether the 
Clavilux could be used to project Bragdon’s 
‘four-dimensional designs in motion by 
using transparent material sensitive to sound 
[...] much as a fi xed brass plate is affected 
when a rosined bow is drawn across its 
edge so that grains of sand on its surface 
arrange themselves into sound-forms’. Until 
the 1950s, Wilfred constructed a number 
of different Claviluxes, some of which 
projected light patterns on walls while 
others had a two-foot square screen in a 
decorative cabinet resembling a television 
set. The core mechanism consisted of one or 
more light sources, several gem-encrusted 
disks and distorting mirrors revolving at 
various speeds. Even though some of the 
light patterns were repeated in cycles, 
the lumia were consistent with Bragdon’s 
principles of four-dimensionality, as no 
single arrested image could be taken to 
represent the whole composition.
In Europe, the Russian painter 
Vladimir Baranoff-Rossiné introduced 
his ‘piano optophonique’ (1920) and the 
Hungarian Alexander László performed 
with his ‘sonchromatoscope’ in Germany. 
In Berlin, Raoul Haussmann patented his 
‘Optophone’ (1922) that was to translate 
light waves photoelectrically into sound 
waves. In the Bauhaus, Ludwig Hirschfeld-
Mack and Kurt Schwerdtfeger worked on 
Refl ektorischen Lichtspiele. At around the 
same time, Oskar Fischinger started to fi lm 
his theosophically inspired color music. 
In his early abstract fi lms, Fischinger used 
small colored kaolin and wax objects that he 
would slice into sections, much in the same 
way as Hinton, Bragdon and Ouspensky 
had illustrated the fourth dimension. A 
cone pointed towards the camera would 
fi rst appear as a small point, gradually 
growing into a larger circle. For some parts, 
Fischinger heated the kaolin and wax, and 
poured it into cold swirling oil and water. 
The resulting aleatory shapes refl ected 
more the properties of the materials than 
the conscious decisions of the artist. In the 
1930s, Fischinger got further into aleatory 
methods of composition, when he fi lmed 
representational shapes and abstract 
ornaments not onto the picture frames of the 
fi lm but onto the sound-track area with the 
intention of releasing the ‘innate sounds’ 
of non-musical objects. This method of 
composing concrete music was a crucial 
infl uence on Edgard Varèse who would 
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en el refl ektorischen lichtspiele. Més o 
menys al mateix temps, Oskar Fischinger 
va començar a fi lmar la música acolorida 
inspirada teosòfi cament. A les seves primeres 
pel·lícules abstractes, Fischinger feia servir 
petits objectes acolorits de caolí o de cera que 
després tallava en seccions, de manera molt 
semblant a com Hinton, Bragdon i Ouspensky 
havien il·lustrat la quarta dimensió. Un con 
apuntat cap a la càmera apareixeria primer 
com un puntet que s’aniria engrandint fi ns 
a ser un cercle més gran. Per fer algunes 
parts, Fischinger escalfava el caolí i la cera 
i els abocava en aigua o en oli freds, on 
s’arremolinaven. Les formes aleatòries que 
en resultaven refl ectien més les propietats 
dels materials que les decisions conscients 
de l’artista. A la dècada de 1930, Fischinger 
va arribar més lluny en els mètodes de 
composició aleatoris quan va fi lmar formes 
representatives i ornaments abstractes no 
ja en els enquadraments dels fotogrames 
de la pel·lícula, sinó en la seva banda de 
so, amb la intenció d’alliberar els “sons 
innats” dels objectes no musicals. Aquest 
mètode de compondre música sòlida va ser 
una infl uència crucial en Edgar Varèse, qui 
fi nalment escriuria la música per al pavelló 
Philips de Le Corbusier.
DESPLEGAMENT
Les difi cultats pràctiques de traduir la música 
en una forma de dues (o tres) dimensions 
suggereix que hauríem de considerar no 
sols les similituds entre la música i les arts 
visuals, sinó també les seves diferències. Si 
l’arquitectura en particular s’ha de considerar 
“música congelada”, què implica aleshores 
l’epítet congelada? Bragdon, per exemple, 
adduïa que “la música es desplega en el 
temps, i l’arquitectura ocupa espai. El tret 
característic del temps és la successió, una 
cosa que segueix l’altra, i la música és canvi 
perpetu, un fer-se continu. D’altra banda, la 
característica de l’espai és la simultaneïtat:  
a l’espai sol regnaria la immobilitat perpètua. 
(…) Una certa quietud i serenitat són qualitats 
de l’essència de la llum, de la mateixa 
manera que el moviment i la passió són de 
la naturalesa del so.” Més enllà, Bragdon 
associava el sentit de la visió amb l’aprehensió 
de l’espai (i també dels colors) i el sentit de 
l’oïda amb l’aprehensió del temps. 
En contrast amb les dicotomies 
de Bragdon, podria dir-se que la música 
no és unidimensional en el sentit que ell 
pensava i, com a conseqüència, no és l’art 
de seqüències temporals pures. El moviment 
amunt i avall de la melodia suggereix pel 
cap baix una dimensió virtual independent 
de la dimensió defi nida per la seqüència 
de notes que es despleguen en el temps o 
perpendicular a aquesta. Fins i tot la noció 
que l’arquitectura és estàtica mentre que 
la música és dinàmica podria discutir-se. 
Sovint es diu que per copsar realment un 
edifi ci un s’ha de moure al seu voltant i ha 
de travessar els espais. Així, William Curtis 
insistia categòricament que “l’arquitectura 
treballa amb quatre dimensions, no només 
amb tres. Per naturalesa està involucrada 
eventually write the music for Le Corbusier’s 
Philips Pavilion.
UNFOLDING
The practical diffi culties in translating 
music into two- or three-dimensional form 
suggest that we should consider not only 
the similarities between the music and the 
visual arts but also their differences. If in 
particular architecture should be ‘frozen 
music’, then what does the epithet ‘frozen’ 
imply? Bragdon, for one, argued that ‘music 
unfolds in time, and architecture occupies 
space. The characteristic thing about time 
is succession, one thing following another, 
and music is perpetual change, a constant 
becoming. The characteristic of space, on 
the other hand, is simultaneousness – in 
space alone perpetual immobility would 
reign. [...] a certain stillness and serenity are 
of the very essence of light, as movement 
and passion are of the nature of sound’. 
Moreover, Bragdon associated the sense of 
vision with the apprehension of space (as 
well as colors) and the sense of hearing with 
the apprehension of time.
In contrast to Bragdon’s dichotomies, 
it could be argued that music is not one-
dimensional in the sense he intended and, as 
a consequence, not the art of pure temporal 
sequences. The movement of the melody 
up and down suggests at least one virtual 
dimension independent of or ‘perpendicular 
to’ the dimension defi ned by the sequence 
of notes unfolding in time. Even the notion 
that architecture is static while music is 
dynamic could be challenged. To really 
apprehend a building, it is often said, 
one has to move around it and go through 
the spaces. Thus William Curtis insisted 
categorically that ‘architecture works with 
four dimensions, not just three. By nature it 
is involved with time and change. The form 
of a building is understood gradually as one 
moves through it, comparing scenographic 
incidents and fi tting them into a growing 
sense of the whole. The same building varies 
with weather and light, as silhouette, shape 
or depth are accentuated’. Experienced 
subjectively as a process, architecture 
approaches the condition of music but could 
hardly be described as ‘frozen’.
Architecture could also be studied 
from a more object-oriented point of view. 
An objectivist would insist that buildings 
in themselves seldom move so that to talk 
about architecture as frozen is reasonable. 
However, a consistent objectivist would be 
likely to deny the possibility of objective 
movement in music, as well. As sheet 
music or as played on the piano, the 
melody of, say, Asturias by Isaac Albeniz, 
is made of different pitches. The notes or 
the sounds follow each other in spatial or 
temporal sequence but remain as separate 
as the keys on the piano. There is nothing 
in the sounds that moves up and down, 
or any other way. What is it that gives 
isolated pitches the continuity of melody? 
What is it that changes or moves as a 
melody proceeds?
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amb el temps i el canvi. La forma d’un edifi ci 
s’entén gradualment quan es camina pel seu 
interior, comparant incidents escenogràfi cs 
i col·locant-los en un sentit creixent del 
conjunt. El mateix edifi ci varia amb el temps 
i la llum, perquè la seva silueta, la forma i 
la profunditat s’accentuen.” Experimentada 
subjectivament com un procés, l’arquitectura 
s’acosta a la condició de la música, però 
difícilment pot descriure’s com a “congelada”. 
L’arquitectura també podria  
estudiar-se des d’un punt de vista més orientat 
cap a l’objecte. Un objectivista insistiria 
que els edifi cis per si mateixos rarament es 
mouen, de manera que parlar de l’arquitectura 
com a congelada té sentit. De tota manera, és 
probable que un objectivista coherent també 
negués la possibilitat del moviment objectiu 
en la música. Com a partitura o tocada al 
piano, la melodia de, per exemple, Asturias, 
d’Isaac Albéniz, està feta de diferents tons. 
Les notes o els sons se segueixen els uns als 
altres en una seqüència espacial o temporal, 
però romanen tan separats com les tecles del 
piano. Als sons no hi ha res que es mogui 
amunt i avall, ni de cap altra manera. Què és 
el que dóna als tons isolats la continuïtat de la 
melodia? Què és el que canvia o es mou quan 
una melodia avança?
Un candidat possible és el timbre. 
Quan escoltem una orquestra, normalment 
podem seguir els sons d’instruments 
individuals, i així podem reconstruir 
experimentalment les veus escrites per a 
instruments individuals. Tot i així, també 
és possible distingir diferents veus tocades 
pel mateix instrument. A la part principal 
d’Asturias, per exemple, cada nota de la 
melodia va seguida d’una nota repetida 
que suggereix aquesta harmonia. També és 
possible obtenir peces polifòniques tocades 
per un únic instrument. Les fugues de Bach, 
per exemple, combinen de tres a quatre 
veus que són en cada cas fàcils d’aïllar en 
l’experiència auditiva. Una de les raons la 
trobem en la forma de la fuga: la melodia 
s’introdueix primer i després es transforma 
en unes quantes formes regulars. Més que no 
pas el timbre, la individualització de la línia 
de la melodia des de tots els sons diferents 
que tenen lloc simultàniament es basa aquí 
probablement en alguna mena de principi 
gestalt.
LA TEORIA GESTALT
Realment, la noció de gestalt la va formular 
primer, referint-se a la melodia, Christian 
von Ehrenfels. Per Ehrenfels i l’escola de 
Graz, la forma era en si mateixa un element 
creat per la ment per afegir-lo als elements 
de la sensació. Segons aquesta suggerència, 
Ehrenfels no quedava lluny de la primera 
noció d’Ernst Mach d’una dimensió espai-
forma, tal com es veu en fi gures geomètriques 
simples i recognoscibles, ni d’una altra 
dimensió temps-forma, com se sent en 
una melodia. Per Mach era important que 
una confi guració geomètrica concreta (per 
exemple, un triangle) pogués separar-se 
conceptualment de la forma, la mida o el color 
exactes de qualsevol triangle real, i la mateixa 
One possible candidate is the 
timbre. When listening to an orchestra, 
we can usually follow the sounds of 
individual instruments: thus, we can 
experientially reconstruct the voices 
written for individual instruments. Yet, it 
is also possible to discern different voices 
played by the same instrument. In the main 
part of Asturias, for example, each melody 
note is followed by a repeated note that 
suggests that harmony. It is also possible 
to have polyphonic pieces played on a 
single instrument. The fugues of Bach, for 
example, combine three to four voices that 
are all very easy to isolate in the listening 
experience. One reason for this is the fugue 
form: the melody is first introduced and 
then transformed in a few regular ways. 
Rather than the timbre, the individuation 
of the melody line from all the different 
sounds that take place simultaneously is 
here based on perhaps some kind of Gestalt 
principle. 
GESTALT THEORY
Indeed, the notion of Gestalt was fi rst 
formulated with regard to melody in 
1890 by Christian von Ehrenfels. For 
Ehrenfels and the Graz school, form was 
itself an element created by the mind to 
be added to the sensation elements. In 
this suggestion, Ehrenfels was not far 
from Ernst Mach’s earlier notion of a 
space-form dimension, as seen in simple 
and recognizable geometrical fi gures, 
and a time-form dimension, as heard in a 
melody. For Mach, it was important that a 
particular geometrical confi guration (say, a 
triangle) could be conceptually separated 
from the exact shape, size, or color of any 
real triangle, and the same melody could 
be played in different keys by different 
instruments. While Mach and Ehrenfels still 
thought in terms of additive dimensions, 
the Gestalt school of psychology adopted a 
more Bergsonian position in denying that 
experience could be divided into elements. 
In listening to music, it is possible 
to isolate the melody from all kinds of other 
noises, and even discriminate between 
different voices in the musical composition. 
In visual perception, patterns are likewise 
identifi ed according to Gestalt principles, at 
least if these are assumed to be ecologically 
determined, rather than universal structures 
of the mind. Perhaps the very concept of 
a thing is a comparable simplifi cation, an 
economical way to organize perception. 
Willard van Orman Quine, for example, 
pointed out that ‘an enduring and relatively 
homogeneous object, moving as a whole 
against a contrasting background, is a likely 
reference for a short expression’ in any 
language. He defi ned a physical object as 
‘a material content of any place-time, any 
portion of space-time’ and a body as ‘a special 
kind of physical object, one that is roughly 
continuous spatially and rather chunky 
and that contrasts abruptly with most of its 
surroundings and is individuated over time 
by continuity of displacement, distortion 
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melodia podria tocar-se en diferents tons  
amb diferents instruments. Mentre que Mach 
i Ehrenfels continuaven pensant en termes de 
dimensions additives, l’escola de psicologia 
de la gestalt adoptava una posició més 
bergsoniana i negava que l’experiència pogués 
dividir-se en elements.
En escoltar la música és possible 
aïllar la melodia de tota mena sorolls altres, 
i fi ns i tot distingir entre veus diferents en la 
composició musical. En la percepció visual, 
les estructures també s’identifi quen segons 
els principis gestalt, si més no quan són 
assumits com a ecològicament determinants, 
més que no pas com a estructures universals 
de la ment. Potser el mateix concepte d’una 
cosa és una simplifi cació comparable, una 
manera econòmica d’organitzar la percepció. 
Willard van Orman Quine, per exemple, feia 
notar que “un objecte durable i relativament 
homogeni que es mou com un conjunt sobre 
un fons que hi contrasta és una referència 
versemblant per a una expressió curta” en 
qualsevol llenguatge. Defi nia un objecte físic 
com “un contingut material de qualsevol 
lloc-temps, qualsevol tros d’espai-temps”, 
i un cos com “una classe especial d’objecte 
físic, un objecte que és rigidament continu 
en l’espai i més aviat gruixut i que contrasta 
abruptament amb la major part del seu entorn, 
i que és individualitzat pel temps mitjançant 
la continuïtat del desplaçament, la distorsió  
i la descoloració.” Des d’aquest punt de vista, 
una cosa apareix ontològicament com una 
assumpció convenient i natural, i potser tan 
inevitable com les lleis de la percepció gestalt. 
De tota manera, és sorprenent que Quine basi 
gairebé exclusivament la seva ontologia en 
la visió. En efecte, Henri Bergson suggeria 
que assumim l’existència de coses separades 
perquè la nostra experiència està dominada 
per la vista. 
MOVIMENT SENSE UN MÒBIL
Rebutjant el concepte aristotèlic de 
substància, Bergson proposava que “no hi ha 
coses, només hi ha accions.” “Hi ha canvis, 
però per sota del canvi no hi ha coses que 
canviïn: el canvi no necessita cap suport. Hi 
ha moviments, però no hi ha objectes inerts 
o invariables que es moguin: el moviment no 
implica un mòbil.” Escoltant una melodia, 
tenim “la clara percepció d’un moviment que 
no està lligat a un mòbil, d’un canvi sense 
que res no canviï.”
Tot i així, el moviment d’una melodia 
va portar Bergson a formular una teoria 
particular del temps. De manera similar 
a les teories de William James i Edmund 
Husserl, Bergson proposava que qualsevol 
moment havia de contenir la consciència 
del que havia marxat abans, d’altra manera 
seria del tot impossible escoltar una melodia, 
experimentar la identitat personal o fi ns i tot 
pensar. Per Bergson, tots els records són de 
la mateixa classe, i la duració és immediata, 
per contra de la teoria de James, segons la 
qual hom distingeix entre records recents, que 
són part del present, i records distants, que 
han de recollir-se com a elements separats. 
En aquest punt discrepava Husserl adduint 
and discoloration’. From this point of view, 
a thing ontology appears as a convenient and 
natural assumption, perhaps as inevitable as 
the Gestalt laws of perception. However, it 
is striking that Quine’s grounds his ontology 
almost exclusively on vision. Indeed, Henri 
Bergson suggested that we assume the 
existence of separate things because our 
experience is dominated by sight.
MOVEMENT WITHOUT A MOBILE
Rejecting Aristotle’s concept of substance, 
Bergson proposed that ‘there are no things, 
there are only actions’. ‘There are changes, 
but there are underneath the change no 
things which change: change has no need 
of a support. There are movements, but 
there is no inert or invariable object which 
moves: movement does not imply a mobile.’ 
Listening to a melody, we have ‘the clear 
perception of a movement which is not 
attached to a mobile, of a change without 
anything changing’.
However, the movement of a melody led 
Bergson to formulate a particular theory 
of time. In a way similar to the theories 
of William James and Edmund Husserl, 
Bergson proposed that any moment must 
contain consciousness of what has gone 
before, otherwise it would be impossible 
to hear a melody, experience personal 
identity or even think at all. For Bergson, all 
memories are of the same kind, and duration 
is immediate, unlike James’ theory in which 
one distinguishes between recent memories, 
which are part of the present, and distant 
memories, which must be recollected as 
something separate. On this point, Husserl 
disagreed and argued that a melody, for 
example, needs continuity, otherwise one 
would only hear separate sounds. However, 
the past cannot be immediately present to 
the same degree, as Bergson assumed, for 
then previous notes would merge into an 
unintelligible cluster. Consequently, Husserl 
in the Jamesian manner articulated two 
kinds of memory: immediate retention of the 
recent past and recollection of a more distant 
past. Time is never experienced simply as 
the succession of discrete moments, and 
the awareness of the present moment is 
inseparably connected with the immediate 
past through retention and with the future 
through protention.
Be that as it may, Bergson 
distinguished between his concept of 
duration and the notion of time as consisting 
of separate instants; this latter view he 
attributed to materialist science. In Time and 
Free Will, Bergson declared that ‘duration, 
as duration, and motion, as motion, elude 
the grasp of mathematics’. Moreover, he 
elaborated: ‘the world the mathematician 
deals with is a world that dies and is reborn 
at every instant.’ He further explained that 
‘the essence of Cartesian geometry [...] was 
to regard every plane curve as described 
by the movement of a point’. This only 
gave us time, however, so the calculus was 
needed to get duration. Bergson came to 
see calculus (as developed by Newton in 
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que una melodia, per exemple, necessita 
continuïtat, ja que d’altra manera només hi 
sentiríem sons separats. Tot i així, el passat 
no pot fer-se present immediatament en el 
mateix grau, tal com assumia Bergson, perquè 
altrament les notes prèvies confl uirien en un 
grup inintel·ligible. Conseqüentment, Husserl, 
a la manera de James, articulava dues classes 
de memòria: retenció immediata del passat 
recent i recol·lecció d’un passat més distant. 
El temps no s’experimenta mai simplement 
com la successió de moments discrets,  
i la consciència del moment present està 
inseparablement connectada amb el passat 
immediat mitjançant la retenció i amb el futur 
mitjançant la protecció.
Fos com fos, Bergson distingia 
entre el seu concepte de duració i la noció 
de temps, consistent en instants separats. 
Aquesta darrera visió l’atribuïa a la ciència 
materialista. Al seu Essai sur les données 
immédiates de la conscience, Bergson 
declarava que la “duració, com a duració,  
i el moviment, com a moviment, eludeixen 
ser agafats per les matemàtiques.” A més, 
deia: “el món amb què tracta un matemàtic 
és un món que mor i reneix a cada instant.” 
Més endavant explicava que “l’essència de la 
geometria cartesiana (…) era considerar cada 
corba plana com descrita pel moviment d’un 
punt.” Això només ens deixava el temps, de 
tota manera, així que es necessitava el càlcul 
per aconseguir la duració. Bergson va arribar 
a veure els càlculs (com ara els desenvolupats 
per Newton al seu mètode de les fl uxions) 
com un sistema per abordar el tema de la 
duració i el moviment. Hi ha, per tant, dues 
classes d’espai (espai i extensió) i dues classes 
de temps (temps i duració). El temps era, per 
Bergson, un ídol del llenguatge, una fi cció 
lingüística o una il·lusió.
 El concepte de duració implica una 
teoria del moment present, mentre que el 
temps de la física només posseeix els atributs 
“abans” i “després”. 
Friedrich Nietzsche es queixava 
que les creences místiques i religioses són 
originalment errors lingüístics, i declarava 
que no ens deslliurarem de Déu fi ns que 
no ens deslliurem de la gramàtica. La 
raó és que el llenguatge indoeuropeu 
promou la forma gramatical de subjecte-
predicat-objecte. Aquesta estructura, 
que sembla funcionar si al subjecte, per 
exemple, se’l pren per referir-se a una 
substància relativament estable amb 
qualitats particulars (ontològiques), és 
difícil d’aplicar als esdeveniments. Per 
tant, la gramàtica necessita postular un 
objecte per a una acció fi ns i tot si això no 
es dóna plausiblement. Segons Nietzsche, 
expressions com plou assumeixen un agent 
metafísic darrere de l’esdeveniment, però 
aquest agent no és realment necessari. 
No ajuda gens anomenar aquests agents 
particulars fugaços o substàncies efímeres, 
com ha fet Wilfried Sellars. Considerant 
expressions com it fl ashes i fl ash fl ashed, 
Sellars distingia entre objectes físics de 
cap a peus i “objectes quasi físics”, com 
els trons i els fl aixos de llum, que per ell 
constitueixen substàncies efímeres. Per 
terms of ‘fl uxions’) as a method of getting to 
grips with duration and movement. There 
are, then, two kinds of space (space and 
extension) and two kinds of time (time and 
duration). Time was, for Bergson, an idol of 
language, a linguistic fi ction or an illusion. 
The concept of duration entails a theory of 
the present moment, whereas the time of 
physics only possesses the attributes ‘before’ 
and ‘after’.
Friedrich Nietzsche claimed that 
mystical and religious beliefs are originally 
linguistic errors, declaring that we will not 
get rid of God until we get rid of grammar. 
The reason is that Indo-European language 
promotes the grammatical form of subject-
predicate-object. While this structure seems 
to work fi ne if the subject, for example, is 
taken to refer to a relatively stable substance 
with particular qualities (a thing ontology), 
it is diffi cult to apply to events. Yet grammar 
requires the postulation of a subject for an 
action even if no such is plausibly given. 
In Nietzsche’s opinion, such expressions 
as ‘it rains’ assume a metaphysical agent 
behind the event when no agent actually 
is required. It does not help to call such 
agents ‘fl eeting particulars’ or ‘ephemeral 
substances’, as Wilfrid Sellars has done. 
Considering such locutions as ‘it fl ashes’ 
and the ‘fl ash fl ashed’ Sellars distinguished 
between full-fl edged physical objects and 
‘quasi-physical objects’, such as thunder 
claps and fl ashes of light, which are for him 
ephemeral substances. In criticism of Sellars, 
it should be pointed out that in a sentence 
such as ‘it thunders over there’, the word ‘it’ 
obviously has a grammatical function but 
no referent, and the alternative translation 
‘thunder thunders’ is only a nominalization 
of the verb. Similarly, ‘fl ash’ can be seen as 
a nominalization of ‘fl ashing’; ‘sound’ of 
‘sounding’; ‘smell’ of ‘smelling’. Thus the 
phenomenalist description of a particular 
sense datum of the form ‘x looks red’ can be 
transcribed as ‘the redding reds’. A ‘redding’ 
is here the occurrence of a red patch over a 
time period: it is not an attribute of a sensum 
or a person or some neutral entity, but rather 
a primitive entity. While things can thus be 
translated into event language, the Sellarsian 
attempt to translate events into a thing 
language fails. 
SPACE AND TIME
Bergson associated space with homogeneity 
and plurality, as things exist separately 
alongside each other, while he associated 
time with heterogeneity and unity: things 
are never really independent but infl uence 
and interpenetrate each other. To understand 
the idea, it is useful to think about counting. 
Countable things must exist together in the 
same place simultaneously: they must be 
both the same (in order to belong to the same 
concept) and different (in order to form a 
plurality). Hence, they must exist in space.
A few questions are immediately raised 
by such an account, however. Must every 
plurality really be spatial, or could sounds, 
for example, form a non-spatial plurality? 
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contradir Sellars, hauria d’observar-se que 
en una frase com it thunders over there 
(‘per allà trona’), la paraula it té òbviament 
una funció gramatical, però no un referent, 
i la traducció alternativa thunder thunders 
(‘el tro trona’) és només una nominalització 
del verb. De manera similar, fl ash pot 
veure’s com una nominalització de fl ashing, 
i sound de sounding, i smell de smelling. 
Per tant, la descripció fenomenalista d’una 
dada especial de sentit de la forma x looks 
red (‘x sembla vermell’) pot transcriure’s 
com the redding reds (‘la vermellor 
vermelleja’). Una “vermellor” (redding) 
és en aquest cas l’incident d’un pedaç 
vermell sobre un període de temps: no és 
cap atribut d’un sensum o d’una persona 
o d’alguna entitat neutral, sinó més aviat 
una entitat primitiva. Mentre les coses 
puguin traduir-se així a un llenguatge 
dels esdeveniments, l’intent de Sellars de 
traduir els esdeveniments a un llenguatge 
de les coses fracassa. 
ESPAI I TEMPS
Bergson associava l’espai amb l’homogeneïtat 
i la pluralitat: mentre les coses existeixen 
ailladament una al costat de l’altra, mentre ell 
associava temps amb heterogeneïtat i unitat, 
les coses no són mai realment independents, 
sinó que s’infl uencien i s’interpenetren les 
unes a les altres. Per entendre aquesta idea 
és molt útil pensar en el fet de comptar. Les 
coses comptables han d’existir juntes i al 
mateix lloc simultàniament: han de ser alhora 
el mateix (per tal de pertànyer al mateix 
concepte) i diferents (per tal de formar una 
pluralitat). Per tant, han d’existir en l’espai.
De tota manera, després d’un càlcul així 
sorgeixen immediatament unes quantes 
preguntes. Tota pluralitat ha de ser realment 
espacial o podrien els sons, per exemple, 
formar una pluralitat no espacial? El fet 
de comptar implica l’espacialitat? No es 
necessita una imatge mental de les coses en 
l’espai per copsar-ne un nombre. I encara 
més: la discreció de l’espai/extensió hauria 
de discutir-se. En la duració experimentem 
una melodia com un tot temporal, però... que 
potser no veiem un cercle com un element 
espacial complet, a la manera argüida per la 
teoria gestàltica? 
Segons Bergson, la melodia és un tot 
orgànic. Si només se’n toca una part, el que 
surt és una melodia diferent. La melodia 
implica duració i és indivisible. Les diferents 
notes d’una melodia ens arriben en temps 
diferents que podem registrar amb un rellotge, 
però aquestes notes no es corresponen amb la 
melodia mateixa. La melodia la fan els sons. 
La melodia no canvia, més aviat és canvi. 
En aquest sentit, una melodia és una mena 
d’entitat diferent d’una persona, per exemple. 
Com una melodia, una persona existeix en 
la duració. Contràriament a una melodia, 
una persona continua sent la mateixa  
a qualsevol instant o part d’aquesta duració. 
La concepció de Bergson d’una melodia 
com un tot indivisible està en harmonia 
amb les concepcions de molts musicòlegs 
que insisteixen que la música no és una 
Does counting entail spatiality? One needs 
no mental image of things in space to 
comprehend a number. Furthermore, the 
discreteness of space/extension should be 
questioned. In duration we experience a 
melody as a temporal whole, but do we not 
also see a circle as a spatial whole, in the 
manner discussed by Gestalt theory?
According to Bergson, melody is an organic 
whole. If one only plays a part of it, one 
brings up a different melody. Melody 
involves duration and is indivisible. The 
different notes in a melody come to me at 
different times that I can record with a clock, 
but these do not correspond with the melody 
itself. The melody is what the sounds do; the 
melody does not change, rather it is change. 
In this sense, a melody is a different kind 
of entity than a person, for example. Like a 
melody, a person exists in duration; unlike 
a melody, a person remains remaining the 
same at any instant or part of that duration. 
Bergson’s conception of a melody as an 
indivisible whole is in harmony with the 
conceptions of many musicologists who 
insist that music is not a matter of tones 
but rather of the spaces or the movement 
between them. Viktor Zuckerkandl even 
insisted that the notes in a melody are in 
truth vectors with a direction.
To return to Bergson, we have 
to inquire how duration exists. Bergson 
assumed it only exists in and through a 
consciousness and a memory. Memory need 
not be conscious and cerebral: rather, the 
experience of movement is often based on 
a kind of body memory. The notion is older 
than Bergson: for one, Henry Maudsley 
observed in 1867 that memory exists in 
every part of the body, including ‘the 
nervous cells which lie scattered in the heart 
and in the intestinal walls’. This notion of an 
organic memory was reformulated by Ewald 
Hering who argued in 1870 that every living 
cell contains the memory of the experience 
of its parent cells and even the cells of 
former generations. Thus, living tissue itself 
contained a cumulative residue of voluntary 
movements and bodily processes. Bergson 
expanded such notions in remarking that 
knowledge we gain by intuition is analogous 
to that which we gain by walking around a 
city and living in it.
For Bergson, the outside world that 
a consciousness experiences is in a sense 
discontinuous, discrete and momentary; 
duration endows it with movement and 
continuity. Thus, a melody is something 
experienced, whereas in the world outside 
there are only sequences of notes, or perhaps 
vibrations of air. Analogously to music, 
Bergson established the difference between 
movement and trajectory. Movement is 
indivisible and kinaesthetically continuous. 
This is Bergson’s solution to Zeno’s paradox: 
trajectory is infi nitely divisible (as Zeno 
argues), but movement is not. Furthermore, 
the movement takes place in time but the 
trajectory does not, strictly speaking, happen 
at all. Achilles overtakes the tortoise without 
diffi culty, no matter how we might divide 
the earth on which he is running; the arrow 
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qüestió de tons, sinó més aviat d’espais 
o del moviment entre els espais. Viktor 
Zuckerkandl fi ns i tot hi insistia dient que 
les notes d’una melodia són veritablement 
vectors amb una direcció.
Tornant a Bergson, hem de  
demanar-nos com existeix la duració. Bergson 
suposava que només existeix a l’interior, a 
través d’una consciència i una memòria. La 
memòria no necessita ser conscient i cerebral: 
més aviat és l’experiència del moviment 
el que es basa sovint en alguna classe de 
memòria del cos. Aquesta noció és d’abans 
de Bergson: si més no, Henry Maudsley va 
observar el 1867 que la memòria existeix en 
qualsevol part del cos, incloses “les cèl·lules 
nervioses que es troben disseminades pel 
cor i a les parets intestinals.” Aquesta noció 
d’una memòria orgànica va ser reformulada 
per Ewald Hering, qui va argumentar el 1870 
que cadascuna de les cèl·lules vives conté 
la memòria de l’experiència de les seves 
cèl·lules mare i fi ns i tot de les cèl·lules de 
generacions anteriors. D’aquesta manera, el 
mateix teixit viu conté un residu acumulatiu 
de moviments voluntaris i de processos 
corporals. Bergson va ampliar aquestes 
nocions remarcant que el coneixement que 
obtenim per intuïció és anàleg al que obtenim 
caminant per una ciutat i vivint-hi.
Per Bergson, el món exterior que 
experimenta una consciència és, en cert 
sentit, discontinu, discret i momentani.   
La duració el dota de moviment i continuïtat. 
Així, una melodia és quelcom que 
s’experimenta, mentre que al món exterior 
només hi ha seqüències de notes, o potser 
vibracions d’aire. En una analogia amb la 
música, Bergson va establir la diferència 
entre moviment i trajectòria. El moviment és 
indivisible i cinèticament continu. Aquesta 
és la solució de Bergson a la paradoxa de 
Zenó: la trajectòria és infi nitament divisible 
(com sosté Zenó), però el moviment no ho és. 
Encara més, el moviment té lloc en el temps, 
però la trajectòria, parlant estrictament, no 
es dóna de cap manera. Aquil·les avança 
la tortuga sense cap difi cultat, no importa 
com dividim el terra sobre el qual corre. 
La fl etxa continua volant a través de l’aire 
sense quedar-se quieta en cap punt ni en 
cap instant, perquè en la duració no hi ha 
instants, com en el moviment. La solució no 
és completament satisfactòria. Bergson diu 
d’Aquil·les i la tortuga que les passes de tots 
dos són “actes indivisibles en la mesura que 
són moviments, i són diferents magnituds 
en la mesura que són espai.” De primer, se 
suposava que les passes eren moviments 
indivisibles. Després, en la mesura que les 
passes són espai, no són magnituds de res 
en particular. Bergson va plantejar la qüestió 
de les magnituds per poder explicar que les 
magnituds van sumant-se fi ns que el trajecte 
total d’Aquil·les és més gran que el de la 
tortuga. De tota manera, si això és possible, 
per què no podem revertir el procés i fer que 
les passes i els moviments siguin mesurables 
i divisibles? Bergson suggeriria que la divisió 
produiria magnituds que no correspondrien 
a res en particular i per tant no serien 
magnituds de res. Ara la qüestió que sorgeix 
keeps fl ying through the air without being 
still at any point or at any instant, because 
there are no instants in duration, such as 
movement. The solution is not entirely 
satisfactory. Bergson says of Achilles and the 
tortoise that the steps of each are ‘indivisible 
acts insofar as they are movements, and 
are different magnitudes insofar as they are 
space’. Firstly, the steps were supposed to be 
indivisible movements. Secondly, insofar as 
the steps are space, they are not magnitudes 
of anything in particular. Bergson brought 
up the point of magnitudes so that he could 
explain how magnitudes add up in such 
a way that the total journey of Achilles is 
greater than that of the tortoise. However, 
if this is possible why could we not also 
reverse the process, and make the steps 
as movements measurable and divisible? 
Bergson might suggest that the division 
would produce magnitudes that do not 
correspond to anything in particular and 
hence are not magnitudes of anything at all. 
Now the question that arises is, how far can 
a journey be divided? Bergson assumed steps 
are natural parts of the journey, but the steps 
in themselves are indivisible. What is it that 
gives unity to the steps? One possible answer 
is to suggest that the steps are actions, 
governed at least in principle by a conscious 
or semi-conscious decision. In this sense, 
the continuity of a step as duration seems 
grounded in the mind. But then why should 
we call the fl ight of the arrow a movement? 
ABSOLUTE MOVEMENT
The answer lies in Bergson’s distinction 
between relative and absolute knowledge of 
a thing: ‘the fi rst implies going all around it, 
the second entering into it. The fi rst depends 
on the viewpoint chosen and the symbols 
employed, while the second is taken from 
no viewpoint and rests on no symbol. Of 
the fi rst kind of knowledge we shall say that 
it stops at the relative; of the second that, 
wherever possible, it attains the absolute.’ 
To illustrate the point, Bergson refers to 
the example of a city: ‘Though all the 
photographs of a city taken from all possible 
points of view indefi nitely complete one 
another, they will never equal in value that 
dimensional object along whose streets one 
walks.’ While relative knowledge employs 
the intellect, absolute knowledge can only 
be given by intuition, which he defi ned as 
‘the kind of intellectual sympathy by which 
one places oneself within an object in order 
to coincide with what is unique in it and 
consequently inexpressible’. It can only be 
expressed in part through metaphors we 
can understand because we all share one 
experience of intuition: ‘our own personality 
in its fl owing through time – our self which 
endures.’
Bergson spoke of duration as an 
absolute, of which a portion elapses in the 
consciousness of an observer. There can be 
different rhythms of duration to different 
observers. Duration and also movement can 
be absolute in one particular sense. Bergson 
explained that movement as studied from 
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és possible ateny l’absolut.” Per il·lustrar 
aquest punt, Bergson es refereix a l’exemple 
d’una ciutat: “Totes les fotografi es d’una 
ciutat preses des de tots els punts de vista 
que es completin indefi nidament els uns als 
altres no podran tenir mai el mateix valor 
que un objecte dimensional al llarg dels 
carrers pels quals un camina.” Mentre que 
el coneixement relatiu empra l’intel·lecte, 
el coneixement absolut només pot donar-se 
per la intuïció, que ell defi nia com “la mena 
d’empatia intel·lectual per la qual un se situa 
respecte d’un objecte per tal de coincidir 
en allò que el fa únic, i conseqüentment 
és inexpressable.” Només pot expressar-se 
en part mitjançant metàfores que podem 
entendre perquè tots compartim una 
experiència d’intuïció: “la nostra pròpia 
personalitat en el seu decurs a través del 
temps: el nostre jo que dura.” 
Bergson parlava de la duració com 
a absolut del qual una porció transcorre 
en la consciència de l’observador. Poden 
donar-se diferents ritmes de duració per  
a diferents observadors. La duració, i també 
el moviment, poden ser absoluts en un 
sentit concret. Bergson explicava que el 
moviment estudiat des de fora és relatiu, 
ja que la descripció que en fem depèn d’on 
ens trobem i de si ens estem movent, o, dit 
amb altres paraules, del marc de referència 
que escollim. Parlar de moviment absolut 
implica que “jo atribueixo al mòbil un ésser 
intern i, podríem dir-ne, uns estats d’ànima; 
també signifi ca que estic en harmonia amb 
aquests estats i hi entro amb un esforç 
d’imaginació.” La imaginació és, per tant,  
el mòbil que es mou a la melodia. 
La posició de Bergson hauria de 
contrastar-se amb la tradició cartesiana que 
manté que cada moviment concret és relatiu, 
mentre que la totalitat de tots els moviments 
és absoluta. Tot moviment és relatiu 
perquè no hi ha cap marc de referència 
transcendental per descriure’l. I tot i així, 
com que no hi ha marc de referència que 
pugui suprimir tot el moviment, la totalitat 
dels moviments no és relativa, sinó absoluta. 
the outside is relative, as our description of 
it depends on where we are and whether we 
are moving or, in other words, which frame 
of reference we choose. To speak of absolute 
movement means that ‘I attribute to the 
mobile an inner being and, as it were, states 
of soul; it also means that I am in harmony 
with these states and enter into them by an 
effort of imagination’. The imagination is 
then the mobile that moves in melody. 
Bergson’s position should be contrasted 
with the Cartesian tradition which holds 
that every particular motion is relative 
while the totality of all motions is absolute. 
Every motion is relative because there is no 
transcendental frame of reference to describe 
it; and yet since no frame of reference can do 
away with all motion, the totality of motions 
is not relative but absolute. Bergson held 
that there is absolute motion but rejected any 
notions of absolute space. He then logically 
concluded that motion is not spatial but 
rather involves a qualitative change of states. 
From this follows that space and time are 
not symmetrical, a proposition which led 
Bergson to an embarrassing losing battle 
against Einstein’s theory.
Duration and Simultaneity appeared 
to have marked the end of the Bergsonian 
fl ight of thought. Nonetheless, some 
poststructuralist thinkers reanimated his 
philosophy through creative re-readings, 
including Gilles Deleuze’s Bergsonism, 
which inspired a host of architecture 
theorists in the 1990s. Perhaps this way 
it will fi nally be possible to realize the 
Romantic dream of transcending Lessing’s 
categories. In the Athenäum, A. W. Schlegel 
demanded that ‘we should once more try to 
bring the arts closer together and seek for 
transitions from one to the other. Statues 
perhaps may quicken into pictures, pictures 
become poems, poems music, and (who 
knows?) in like manner stately church 
music may once more rise heavenward as a 
cathedral’. 
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és: fi ns on podem dividir un trajecte? Bergson 
assumia que les passes eren parts naturals 
del trajecte, però les passes per si mateixes 
són indivisibles. Què és el que dóna unitat a 
les passes? Una resposta possible és suggerir 
que les passes són accions, governades si més 
no en principi per una decisió conscient o 
semiconscient. En aquest sentit, la continuïtat 
d’una passa com a duració sembla arrelar-
se a la ment. Però aleshores, per què hem 
d’anomenar moviment el vol d’una fl etxa? 
MOVIMENT ABSOLUT
La resposta està en la distinció que fa 
Bergson entre el coneixement relatiu i el 
coneixement absolut d’una cosa: “el primer 
implica rodejar-la; el segon, entrar-hi. El 
primer depèn del punt de vista escollit i 
dels símbols que s’empren, mentre que el 
segon no es pren des de cap punt de vista 
i no es basa en cap símbol. De la primera 
classe de coneixement podem dir que s’atura 
al relatiu; de la segona, que sempre que 
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Bergson mantenia que hi ha un moviment 
absolut, però rebutjava qualsevol noció 
d’espai absolut. Per tant, treia la conclusió 
lògica que el moviment no és espacial, sinó 
que més aviat concerneix un canvi qualitatiu 
d’estats. D’aquí se segueix que espai i temps 
no són simètrics, una proposició que va 
portar Bergson a una desagradable batalla 
perduda contra la teoria d’Einstein. 
Durée et simultanéité sembla haver 
marcat el fi nal del vol del pensament 
bergsonià. De tota manera, alguns pensadors 
postestructuralistes van reanimar la seva 
fi losofi a mitjançant relectures d’allò més 
creatives, entre les quals hi ha el bergsonisme 
de Gilles Deleuze, que va inspirar un grup 
de teòrics de l’arquitectura a la dècada de 
1990. Potser d’aquesta manera serà fi nalment 
possible portar a terme el somni romàntic 
de transcendir les categories de Lessing.  
A Athenäum, A. W. Schegel demanava que 
“hauríem de provar un altre cop d’apropar 
més les arts entre si i de buscar transicions de 
les unes a les altres. Les estàtues potser poden 
sorgir de les pintures; les pintures, tornar-se 
poemes; els poemes, música, i (qui sap?) 
d’una manera semblant, la majestuosa música 
eclesiàstica podrà tornar a aixecar-se cap al cel 
com una catedral.”
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